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Sevilla. Die Zeit von 1599 bis 1623 


D as 17. Jahrhundert war das goldene Zeitalter der spanischen Kunst. Seit 1577 lebte 
der von Kreta über Venedig und Rom nach Spanien eingewanderte El Greco 
(eigentlich Dominico Theotocopuli, 1541 bis 1614) in Toledo, ein Meister, der 
byzantinische Ikonenmalerei mit der italienischen Tradition verband und im Spanien der 
Gegenreformation mit ihrer Heiligenverehrung einen fruchtbaren Náhrboden für seine 
asketisch-religiósen, visionáren Werke fand. In dem zum Kónigreich Spanien gehorenden 
Neapel machte José de Ribera (1591 bis 1652) von sich reden, dessen Werk von typisch 
spanischer Leidenschaftlichkeit und religioser Spannung gekennzeichnet war. In Sevilla 
schmückten Francisco de Zurbarán (1598 bis 1664) und spáter auch Bartolomé Esteban 
Murillo (1618 bis 1682) zahlreiche Klóster und Kirchen mit gottesfürchtigen Kompositionen. In 
dieser Gruppe genialer spanischer Meister steht Velázquez ein besonderer Platz zu: Sein Werk 
ist sowohl hinsichtlich des Inhalts ais auch der malerischen ümsetzung und der technischen 
Brillanz aulJerordentlich vielfáltig. 

Diego Rodríguez de Silva y Velázquez wurde vermutlich in den ersten Tagen des Juni 1599 
in Sevilla, der Hauptstadt Andalusiens, geboren; sicher ist nur sein Taufdatum, der 6. Juni. 
Seine Eltern, Juan Rodríguez de Silva und Jeronima Velázquez, gehórten einer zwar nicht 
besonders hohen oder begüterten, so doch aber vornehmen Adelsfamilie an. Nach 
andalusischem Brauch erhielt der Sohn den Ñamen seiner Mutter. 

Zu Beginn des 1 7. Jahrhunderts war die am bis hierher schiffbaren Guadalquivir gelegene 
Stadt Sevilla eine reiche, blühende Handelsstadt, der Hauptumschlagplatz des spanischen 
Seehandels, von dem aus Schiffe in die Neue Welt segelten, um mit unermesslichen Schátzen 
an Bord zurückzukehren. Hier lármte eine vielsprachige Menschenmenge auf den StralSen, 
hier liebte man Musik, Theater und Literatur. Sevilla war überdies eines der gro&ten 
religiósen Zentren des Landes; über vierzig Klóster und viele Kirchen, Spitáler, Armenháuser 
und Bruderschaften wetteiferten miteinander in der Ausschmückung ihrer Ráume mit 
Kunstwerken. Dies gilt natürlich vor allem für den Dom, seither eine wahre Schatzkammer 
der Kunst. 

Velázquez wurde ais Zehnjáhriger dem bekannten Sevillaner Maler Francisco Herrera d.Á. 
(1576 bis 1656) in die Lehre gegeben. Er blieb aber nicht lange bei ihm, denn bereits zwei Jahre 
spáter, im September 1611, schloss sein Vater einen Vertrag mit Francisco Pacheco Del Rio 
(1564 bis 1654) über die Ausbildung des Jungen ab. Pacheco war ein angesehener Künstler, 
der, obwohl er kein herausragendes Talent hatte, wichtige Auftráge erhielt. Sein Verdienst ais 
Velázquez' Lehrmeister bestand vor allem in der Fáhigkeit, dem jungen Künstler den Weg zu 
den grólSten Errungenschaften der europáischen Kultur zu zeigen. 


1. Selbstbildnis, um 1640. 

Ó1 auf Leinwand, 

45,8 x 38 cm. 

Museo de Bellas Artes de 
San Pío V, Valencia. 
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2. Musikalisches Trio, 
1617-1618. 

Ó1 auf Leinwand, 

87 x 110 cm. 

Staatliche Museen zu Berlin. 
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3. Zubereitung der Eierspeise (Alte 
Frau brátEier). um 1618. 

Ó1 auf Leinwand, 

100,5 x 119,5 cm. 

National Gallery, Edingurh. 
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4. María deckt den Hl. Ildefons mit 
dem Schutzmantel zu, um 1620. 
Ó1 auf Leinwand, 166 x 120 cm. 
Museo Nacional de Bellas 
Artes, Sevilla. 

5. Anbetung des Christnskindes 
durch die Heiligen Drei Konige, 
1619. 

Ó1 auf Leinwand, 

204 x 126,5 cm. 

Prado, Madrid. 
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6. Die Emmausjünger, 
um 1620. 

Ó1 auf Leinwand, 

55 x 118 cm. 
National Gallery of 
Ireland, Dublin. 


Von den Meistern der italienische Renaissance verehrte Pacheco neben anderen vor allem 
Leonardo da Vinci (1452 bis 1519), Raffael (1483 bis 1520), Tizian (um 1477 bis 1576) und 
Michelangelo (1475 bis 1564) und bescháftigte sich viele Jahre seines Lebens mit dem zwar 
1638 beendeten, aber erst zehn Jahre spáter veroffentlichten Buch Die Kunst der Malerei. Die 
dem Werk zu Grunde liegenden Ideen reiften jedoch bereits in der Zeit heran, ais Velázquez 
bei Pacheco lernte. Eine der Hauptthesen Pachecos - über die edle Natur und die Würde der 
Malkunst - war für den Werdegang des ¡ungen Künstlers von ausschlaggebender Bedeutung. 
Pacheco pries die klassische Kunst der Renaissance ebenso wie neue, realistische Stromungen, 
deren Hauptvertreter in Italien Caravaggio (1573 bis 1610) war. Dies zeigt sich insbesondere 
an der auffallenden Hell-Dunkel-Malerei, dem Chiaroscuro, und den ais “Tenebrismus” 
bezeichneten Schatteneffekten. Die Lehrjahre bei Pacheco spielten also im Leben des ¡ungen 
Velázquez eine überaus wichtige Rolle. 

Die eigentliche Ausbildung hat wohl erst 1612 begonnen, denn Pacheco schrieb, sie habe 
fünf Jahre lang gedauert. Am 14. Márz 1617 bestand Velázquez seine Meisterprüfung und 
erhielt damit das Recht, selbststándig zu arbeiten. Ein Jahr spáter, am 23. April 1618, heiratete 
er Pachecos sechzehnjáhrige Tochter Juana de Miranda, und wiederum ein Jahr spáter kam 
Francisca, seine erste Tochter, und im Jahr 1621 Ignacia, die zweite Tochter, zur Welt. 
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Die Sevillaner Maler Iebten hauptsáchlich von sakralen Auftragsarbeiten für Kirchen und 
Klóster (also von religiósen Themen), eine Laufbahn, die auch Velázquez bevorstand. Doch 
bereits wáhrend seiner Lehrjahre zeigte er eine auffallende Neigung zur Darstellung des 
alltáglichen Lebens. Pacheco erzáhlte, dass Velázquez eigens einen Bauernjungen anheuerte, 
um ihn zu beobachten und bald lachend, bald weinend darzustellen. Am Ende des 16. 
Jahrhunderts kamen in Spanien zuerst von niederlándischen und italienischen, dann auch von 
den spanischen Malern ausgeführte Stillleben und Alltagsszenen auf. Velázquez interessierte 
sich seit seinen ersten Schaffensjahren für Sittengemálde, und zu seinen Frühwerken gehórt 
Musikalisches Trío (um 161 7, Gemáldegalerie, Berlin-Dahlem), das ein Gelage zeigende Genrebild. 
Die gro&en Figuren erscheinen im Vordergrund, die Handlung spielt sich in einem dunklen Raum 
mit einer einzigen Lichtquelle ab. Bei einer solchen Beleuchtung werden die Volumina besonders 
deutlich, es entsteht der Eindruck einer spürbaren Kórperlichkeit. Das Kolorit ist auf den Valeurs 
des Gelb und des Braun aufgebaut. Gro&e Aufmerksamkeit schenkte der Maler dem Stillleben 
auf dem Tisch. Der láchelnde Junge links ist vermutlich der von Pacheco erwáhnte Bauernjunge. 
Solche aus dem Volksleben geschópften Szenen erfreuten sich grofter Beliebtheit. Sie wurden ais 
bodegones (nach dem spanischen Wort bodega - Keller, Weinschenke) bezeichnet, ein Begriff, 
der erweitert wurde, um auch Küchenstücke und Stillleben einzuschliefcen. 


7. Christus bei Marta und 
María, 1618. 

Ó1 auf Leinwand, 

60 x 103,5 cm. 

The Trustees of the 
National Gallery, London. 
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8. Wasserverkaufer, 

um 1620. 

Ó1 auf Leinwand, 
106,7 x 81 cm. Apsley 
House, Wellington 
Museum, London. 
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9. Der Hl. Paulus, 
um 1619. 

Ó1 auf Leinwand, 

99 x 78 cm. 

Museu Nacional de arte de 
Cataluña, Barcelona. 
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10. Christus und die 
christliche Seele, 
1626-1628. 

Ó1 auf Leinwand, 
165,1 x 206,4 cm. 
The Trustees of the 
National Gallery, 
London. 


Auf das Jahr 1618 wird die Zubereltung der Eierspelse (Eine alte Frau brat Eier / Die alte Kóchin, 
National Gallery, Edinburgh) datiert. Solche Küchenszenen sind typisch für italienische Bilder 
der damaligen Zeit, wie z.B. das früher Caravaggio zugeschriebene Ansicht elner Küche (Galerie 
Corsini, Florenz) von Pensionante del Saraceni. 

In der Zubereltung der Eierspeise erscheint wieder der oben erwáhnte Junge, der hier aber 
nicht láchelt, sondern ernst und konzentriert blickt. Er ist auch im bedeutendsten Genrebild 
Velázquez' - SeviUaner Wasserverkaufer (um 1619, The Wellington Museum, Apsley House, 
London) - dargestellt. Von den fróhlichen Unterhaltungsszenen ging Velázquez aber allmáhlich 
zu den die Würde und Bedeutung der einfachen Sevillaner spüren lassenden ernsteren, tieferen 
Arbeiten über. Gleichzeitig vervollkommnet er sein malerisches Kónnen. Im Sevillaner 
Wasserverkaufer erzielt er eine unglaubliche Schlichtheit und Einheitlichkeit der Komposition 
und gibt das Kórperliche der Gegenstánde - eines kühn im Vordergrund platzierten riesigen 
Tonkruges, einer Fayencevase auf dem Tisch, eines Glasés - virtuos wieder. 

Einige seiner bodegones schlielJen religióse Sujets ein, zum Beispiel Christus bei Marta und 
María oder Die Emmausjünger, beides Werke mit ausgesprochen lehrhaftem Charakter. Solche 
Kompositionen, die Genreszenen mit einem religiosen Hintersinn verbinden, wurden zuerst 
hauptsáchlich von den niederlándischen Malern Joachim Beuckelaer (um 1533 bis etwa 1574) 
und Pieter Aertsen (1508 bis 15 75) geschaffen. Es ist schwer zu sagen, ob es sich bei der Szene 
Christus im Haus der beiden Schwestern um die Darstellung eines anderen Raumes oder um ein 
Bild an der Wand handelt (es wurde sogar die Meinung geáufeert, dass es ein Spiegel sei, der 
einen anderen Raum widerspiegelt). Es ist unmoglich, diese Frage eindeutig zu beantworten. 
Wichtig ist hier der Sinn - das Verháltnis zwischen Realitát und góttlichem Inhalt. Zu Beginn 
des 17. Jahrhunderts waren die Worte der Heiligen Theresa von Avila: Dios anda entre los 
pucheros (Gott geht zwischen den Küchengeráten umher) weit bekannt. Die Heilige Theresa 
(1515 bis 1582) trat achtzehnjáhrig in den spáter von ihr reformierten Karmeliterorden ein. 
Ihre mystischen Schriften mit erstaunlich naturalistischen Beschreibungen von Visionen übten 
einen gewaltigen Einfluss auf die spanische Gesellschaft aus. Im Jahr 1614 feierten die 
Sevillaner die Seligsprechung der berühmten Karmeliterin, und bereits 1622 wurde sie heilig 
gesprochen. Es ist deswegen kein Wunder, dass die Gedanken an die stándige Anwesenheit 
Gottes unter den Menschen auch in Velázquez’ Schaffen ihren Niederschlag fanden. Das 
stándige Nachsinnen über Gott war für Velázquez von grofter Bedeutung. Die Szene im 
Hintergrund wird ais eine Art Erinnerung an diese evangelische Geschichte empfunden. 
Zugleich erlaubte sie aber dem Künstler, wichtige malerische Aufgaben zu losen. Wáhrend die 
Figuren und das Stillleben im Vordergrund sich vom Dunkel abheben und durchaus kórperlich 
und spürbar wirken, ist die Szene im Hintergrund gleichmáfcig beleuchtet und anders gemalt, 
die Umrisse der Figuren und Gegenstánde sind weich. 
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11. Unbefleckte Empfangnis, 

um 1619. 

Ó1 auf Leinwand, 

135 x 101,6 cm. 

The Trustees of the 
National Gallery, 
London. 

12. Johannes der Evangelist 
auf der Insel Patmos, 
um 1619. 

Ó1 auf Leinwand, 

135,5 x 102,2 cm. 

The Trustees of the 
National Gallery, 
London. 
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Im Schaffen des Malers kündigte sich der Übergang zu einer sehr wichtigen 
Entwicklungsetappe der Barockmalerei, zu einem neuen Darstellungssystem in der 
lnterpretation des beleuchteten Hintergrunds in der Bildtiefe an. 

Eines der frühesten Werke Velázquez’ mit religiósem Inhalt ist die Unbefleckte Empfangnis 
(um 1617, National Gallery, London). Das Dogma der katholischen Kirche von dem 
einzigartigen Gnadenprivileg der Jungfrau Maria, nach dem sie vom Makel der Erbsünde 
unversehrt blieb, wurde in Spanien besonders leidenschaftlich aufgenommen. Eine pápstliche 
Bulle des Jahres 1617 erlaubte die Erwáhnung der Unbefleckten Empfangnis ( ¡mmaculata 
conceptio) wáhrend der der Muttergottes gewidmeten Liturgie. In Italien zogen die Dominikaner 
zur Empórung der Spanier, die glaubten, das Dogma verteidigen zu müssen, diese Lehre in 
Zweifel. Dieser Kampf dauerte über fünfzig Jahre lang (das Dogma wurde erst 1854 definiert). 

Die Ikonographie der Unbefleckten Empfangnis wurde Ende des 16. und Anfang des 17. 
Jahrhunderts ein ganz besonders beliebtes Motiv, das zu Beginn des 17. Jahrhunderts von 
Pacheco entwickelt und danach auch von anderen Künstlern übernommen wurde. Diese Maria 
der Unbefleckten Empfangnis (Maria Immaculata) wurde auch mit dem der Schlange den Kopf 
zertretenden apokalyptischen Weib identifiziert: “...Und es erschien ein gro&es Zeichen am 
Himmel: eine Frau trug auf ihrem Haupt eine Krone von zwolf Sternen” (Offenbarung, 12, 1). 
Und so wurde die auf einem Halbmond stehende Maria mit Sternen über dem Kopf dargestellt. 
Pacheco meinte, man solle sie moglichst schon, sowohl geistig ais auch kórperlich, im 
blühenden Alter zeigen. Und in das Bild sollten die wáhrend einer Liturgie erwáhnten Symbole 
eingeführt werden: eine Iris, eine Lilie, eine Palme, Rosen, ein Portal, ein Spiegel und, oben auf 
einer Treppe, der Thron Salomons. Genau so gestaltete Velázquez seine Unbefleckte 
Empfangnis, doch áhnelt seine Jungfrau Maria einer Statue: sie ist statisch, schwer und 
dreidimensional, keineswegs korperlos und vergeistigt. 

Das Pendant zur Unbefleckten Empfangnis ist J ohannes der Evangelist auf der Insel Patmos (um 1617, 
National Gallery, London). Im oberen Teil der Komposition erscheint die Vision des Apostéis - die 
Heilige Jungfrau Maria. Es ist nicht auszuschlie(?.en, dass es sich bei der Darstellung des Johannes 
um ein Selbstbildnis Velázquez’ handelt. Die Erfolge des ¡ungen Velázquez waren so offensichtlich, 
dass Pacheco beschloss, ihn mit ein paar Empfehlungsbriefen an hochstehende Personlichkeiten 
nach Madrid zu schicken. Er hoffte, Velázquez kónnte vielleicht die Chance bekommen, Portráts 
des Kónigspaares zu malen. Der ¡unge Maler selbst tráumte davon, den Escorial zu besuchen, um 
die dort ausgestellten Meisterwerke zu sehen. Bei diesem ersten Aufenthalt am koniglichen Hof 
blieb ihm jedoch eine Einladung, den Kónig und die Kónigin zu portrátieren, versagt. 

Es ist nichts darüber bekannt, wie lange er bei dieser Gelegenheit in Madrid blieb, im 
Januar 1623 war er jedenfalls wieder in Sevilla. Doch im Sommer berief ihn der Graf Olivares 
nach Madrid, um das Portrát des Kónigs zu malen. Der spanische Hof stand zu der Zeit unter 


13. Portrát Philipp IV, 
1623-1628. 

Ó1 auf Leinwand, 

198 x 101,5 cm. 
Prado, Madrid. 

14. Portrát des Graf en de 
Olivares. 1624. 

Ó1 auf Leinwand, 

206 x 106 cm. 

Museo de arte, 

Sao Paolo. 


15. Philippe IV, Konig von 
Spanien, um 1625-1628. 
01 auf Leinwand, 

209,2 x 121 cm. 

John and Mable 
Ringling Museum of Art, 
Sarasota, Florida. 
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16. Kardinal-Infant Fernando 
im Jágerkostüm. um 1632. 
Ó1 auf Leinwand, 

191,5 x 108 cm. 

Prado, Madrid. 
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der Regentschaft Philipps IV., der 1621 den Thron ais Nachfolger seines Vaters, Philipp 111., 
bestiegen hatte. Also reiste Velázquez erneut nach Madrid und bereits am 30. August 1623 
war das (nicht erhalten gebliebene) Portrát des Kónigs vollendet. Das Gemálde erregte bei 
Hofe grotee Bewunderung, und Velázquez erhielt die Einladung, sich mit seiner Familie in 
Madrid niederzulassen. Am 6. Oktober 1623 wurde er zum Hofmaler (Pintor del Rey ) ernannt. 
Damit begann für ihn ein neuer Abschnitt seines Lebens und seiner Kunst. 

Madrid. Die Zeit von 1623 bis 1629 


17. Portrát von Prinz 
Baltasar Carlos, 1632. 
Ó1 auf Leinwand, 

117,8 x 96,9 cm. 
Hertford House, 
Wallace Sammlung, 
London. 


Madrid wurde, ais Philipp 11. beschloss, seine Residenz von Toledo nach Madrid zu verlegen, 
im Jahr 1561 zur Hauptstadt Spaniens. Die bis dahin kleine, bedeutungslose Siedlung um die 
Festung herum verwandelte sich schnell in eine ansehnliche Stadt. In der Náhe Madrids wurde 
dann 1563 El Escorial gegründet, ein grandioses Denkmal der spanischen Monarchie mit 
einem Palais, einem Kloster und der Grabstátte für die spanischen Kónige. In der Umgebung 
von Madrid gab es auch noch zwei andere Residenzen: El Prado und Aranjuez. Zur 
Ausschmückung der neuen Hauptstadt, vor allem des Escorial, wurden die besten Künstler aus 
ganz Spanien und aus Italien eingeladen, schlietelich waren Kónig Karl 1. (der spátere Kaiser 
KarI V.) und Philipp 11. Mázene und leidenschaftliche Sammler. 

Die Hauptresidenz der kóniglichen Familie war der an der Stelle einer mittelalterlichen 
Festung errichtete Madrider Alcazár. Nach dem Tod Philipps II. (des “Mónchkónigs”) im Jahre 
1598 regierte sein mit Margarethe von Ósterreich verheirateter Sohn Philipp III. Das Paar hatte 
fünf Kinder: Anna, Maria, Philipp, Carlos und Fernando. Die Kónigin starb im Kindbett, ais der 
Thronfolger Philipp sechs Jahre alt war. Vier Jahre spáter, 1615, fanden gleich zwei Hochzeiten 
statt, die das Bündnis zwischen Spanien und Frankreich festigen sollten: Die Infanta Anna 
wurde mit dem künftigen Konig Frankreichs, Ludwig XI., und der zehnjáhrige Prinz Philipp mit 
der dreizehnjáhrigen Isabelle de Bourbon, der Tochter des franzósischen Kónigs Heinrich I. 
und Maria de Medici, verheiratet. Philipp III. starb 1621 und Philipp IV. bestieg den Thron, der 
so ais sechzehnjáhriger zum Herrscher des máchtigsten europáischen Staates wurde. Seine 
Jugend, seine llnerfahrenheit und seinen schwachen Charakter machte sich sein Vertrauter, 
Graf Olivares, zunutze, der de facto die Regierungsgescháfte führte. 

Velázquez nahm seine eigentliche Tátigkeit ais Hofmaler im August 1623 auf. Er malte ein 
Portrát des Kónigs, fertigte eine Skizze an für das Portrát des Prinzen von Wales (des künftigen 
britischen Konigs Charles I.), der damals am spanischen Hof zu Gast war, und portrátierte 
auch den Kaplan Juan de Fonseca. Keines dieser Bilder ist jedoch erhalten geblieben. Die 
früheste der noch vorhandenen Arbeiten aus dieser Periode ist das Portrát des Grafen Olivares 
(um 1624, Museo del Arte, Sao Paolo). Der Minister ist hier mit dem roten Orden von Calatrava 





18 . Bacchus, 1628-1629. 
Ó1 auf Leinwand, 
165,5 x 227,5 cm. 
Prado, Madrid. 


gezeigt, den bald der grüne Orden von Alcántara ablósen sollte (im Januar 1625 erhielt 
Olivares noch einen weiteren Titel: Herzog von Sanlucar und wurde von nun an Conde-Duque 
genannt). Der grolSe Schlüssel hinter dem Gürtel weist auf seinen Posten ais Kammerherr und 
der Zügel auf den Ehrentitel caballerizo mayor hin. Der Portrátierte steht an einem mit rotem, 
goldbesticktem Samtstoff bedeckten Tisch, auf den er sich mit der einen Hand stützt, mit der 
anderen fasst er den Griff des Degens. Neu war in der stilistischen Losung der Portráts von 
1610 bis 1620 die Vergrófcerung der Darstellung, der Effekt der Grandiositát; die Figur wurde 
ais eine flache schwarze Silhouette im Vordergrund gemalt. Der Kragen, die Manschetten und 
die schwere goldene Kette geben dem strengen Kostüm eine feierliche Eleganz. Es ist 
erstaunlich, wie schnell ein junger Maler aus Sevilla, der bisher hauptsáchlich Alltagsszenen 
gestaltet hatte, die Quintessenz, den Geist des Hoflebens erfassen und ausdrücken konnte, wie 
meisterhaft er die Aristokratie des Portrátierten wiederzugeben vermochte. 


24 




Im Portrát des Grafen Olivares hielt sich Velázquez ebenfalls an dieses Schema, abgesehen 
von einigen, der neuen Mode entsprechenden Veránderungen im Kostüm. Der Effekt der 
Grandiositát wird noch dadurch verstárkt, dass der Maler die Formen plastischer modelliert. 
Dieser Typ des Paradeportráts wurde spáter von der Werkstatt Velázquez’ oft wiederholt. Es 
ist nicht ausgeschlossen, dass dieses Portrát im Auftrag der Doña Antonia de Inpenareta 
gemalt wurde, die im Dezember 1624 drei Bilder bei Velázquez bestellte: die Portráts von 
Philipp IV., dem Grafen Olivares und von ihrem Mann. Stilistisch steht dieses Portrát von 
Olivares der hófischen Portrátkunst Spaniens der Jahre 1610 bis 1620 sehr nahe, 
beispielsweise dem von Andrés López gemalten Bildnis Philipps III. (um 1610, Prag). Anhand 
der Werke von Alonso Sánchez Coellos, dem Lieblingsmaler des Kónigs Philipp II., lernte 
Velázquez die strenge Raffinesse der hófischen Portrátkunst in vollem Ma&e kennen. Tizian, 
dessen Arbeiten in der kóniglichen Gemáldesammlung zahlreich vertreten waren, übte einen 


19. Die Schmiede des 
Vulkan, 1630. 

Ó1 auf Leinwand, 
222 x 290 cm. 
Prado, Madrid. 







20. Portrat Baltasar Carlos mit 
Zwerg, 1631. 

Ó1 auf Leinwand, 

128,1 x 102 cm. 

Museum of Fine Arts, 
Boston. 

21. Portrat des Primen 
Baltasar Carlos im 
Jagdkostiim, 1635-1636. 

Ó1 auf Leinwand, 

191 x 102 cm. 

Prado, Madrid. 
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groften Einfluss auf VeIázquez aus. Wáhrend Tizians Karl V. in der Schlacht bei Mühlberg 
Velázquez ais Prototyp für sein Reiterportrát diente, war dessen in der Zeit von 1550 bis 1551 
nach dem lebenden Modell in Augsburg gemaltes Portrat des Primen Philipp (Prado, Madrid) die 
Vorlage für Velázquez’ Bildnisse von Persónlichkeiten in Interieurs. 

Im Sommer 1628 ereignete sich im Leben von Velázquez etwas ganz Besonderes: der 
berühmte flámische Maler Peter Paul Rubens kam ais Gast mit einem diplomatischen Auftrag 
nach Madrid. Wáhrend Velázquez am Anfang seiner künstlerischen Laufbahn stand, befand sich 
der fünfzigjáhrige Rubens auf dem Gipfel seines Ruhmes. Er verbrachte neun Monate in Spanien, 
malte viel, kopierte alie Werke Tizians (einige durch Feuersbrünste vernichtete Arbeiten des 
venezianischen Meisters kennen wir heute nur dank dieser Kopien). Die beiden Künstler 
besuchten Escorial gemeinsam. Nach einem Bericht Pachecos hat Rubens damals fünf Portráts 
Philipps IV., darunter ein Reiterbildnis, sowie Portráts der Kónigin und der Kinder gemalt. Alie 
diese Werke wurden bis heute nicht identifiziert, doch es gibt eine Reihe von Bildern der Rubens- 
Werkstatt, die auf diese Portráts zurückgehen. Dazu gehóren die Portráts Philipps IV. und der 
Isabella de Bourbon aus der Ermitage in St. Petersburg. Ein Vergleich dieser Arbeiten mit Portráts 
von Velázquez zeigt, wie unterschiedlich die beiden Meister ihre Modelle interpretierten. Gleich 
seinen Vorgángern, den Hofportrátisten, gab Velázquez die Natur wahrheitsgetreu wieder, ohne 
sie zu idealisieren. In seinen Portráts Philipps IV. betonte er die charakteristische Habsburger 
Unterlippe. Bei Rubens ist die Gestalt des Kónigs eindeutig geschónt. 

Wáhrend Rubens’ Aufenthalt in Madrid dürfte Velázquez den offensichtlich im Auftrag des 
Kónigs gemalten Bacchus (auch Die Trinker genannt) begonnen haben (um 1628, Prado, Madrid). 
Aufschlussreich ist, dass er bereits mit seiner Ankunft in der Hauptstadt die Genrebilder 
(bodegones) ganz aufgegeben hatte. Aus Sevilla brachte er ais ein Geschenk für Juan de Fonseca 
den hoch eingeschátzten Sevillaner Wasserverkaufer mit, der spáter in die kónigliche Sammlung 
gelangte. Es ist aber nichts darüber bekannt, ob er sich je wieder der Genremalerei zuwandte. 

Darstellungen des rómischen Gottes der Fruchtbarkeit und des Weins waren im 17. 
Jahrhundert sehr beliebt, sie wurden ais Ólbilder und Stiche verbreitet, wobei die Künstler oft 
ihre Zeitgenossen ais Bacchus darstellten. So malte sich Caravaggio zum Beispiel in seinem 
Selbstportrát (1590 bis 1595, Uffizien, Florenz) ais Bacchus. Ribera zeigt in seinem 1628 
nachgestochenen Bild Der trunkene Silen (1626, Museo Nazionale di Capodimonte, Neapel) einen 
der Gefáhrten des Bacchus und gab ihm satirischen Charakter. Auch Velázquez behandelte den 
antiken Gott etwas spóttisch, indem er ihn ais Zeitgenossen, von den nicht minder 
zeitgenóssischen Verehrern des Dionysos-Kults umringt, darstellt. Dank des Umgangs mit dem 
Tizians Werke kopierenden Rubens muss Velázquez immer wieder von Italien gehórt haben. 
Dies festigte sicherlich seinen Wunsch, móglichst bald eine Reise dorthin zu unternehmen, um 
die berühmten Vorbilder wie Tizian und Caravaggio vor Ort im Original zu studieren. 


22. Der Narr don Cristóbal 
de Castañeda y Pernio, 
(Barbarroja), 1637-1640. 
Ó1 auf Leinwand, 

200 x 121,5 cm. 

Prado, Madrid. 
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23. Der blutige Rock Josefs, 1630. 
Ó1 auf Leinwand, 

223 x 250 cm. 

Monastério de San Lorenzo de 
El Escorial, Madrid. 
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24. Übergabe von Breda. 
1634-1635. 

Ó1 auf Leinwand, 
307,5 x 370,5 cm. 
Prado, Madrid. 
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Erste Italienreise. Die Zeit von 1629 bis 1631 


25. Kreuzigimg Christi, 
um 1632. 

Ó1 auf Leinwand, 
250 x 170 cm. 
Prado, Madrid. 


Am 10. August 1629 trat Velázquez gemeinsam mit dem Marqués Ambrosio Spinola (den 
er vermutlich 1635 in seinem berühmten Historiengemálde Übergabe von Breda portrátierte) 
eine Schiffsreise von Barcelona nach Genua an und erreichte am 23. August sein Ziel. Der 
Maler, der ais Vertrauter des spanischen Konigs unterwegs war, reiste, mit 
Empfehlungsbriefen und genügend Geld ausgestattet, weiter nach Venedig. Dort fertigte er 
zahlreiche Skizzen an, wobei ihn vor allem die Bilder von Tintoretto (1518 bis 1594) 
faszinierten. Dann fuhr er zunáchst weiter nach Ferrara und wurde vom Gouverneur, 
Kardinal Giulio Sacchetti, empfangen. Dann gelangte er über Loreto und Bologna endlich 
nach Rom, wo ihn schon Kardinal Francesco Barberini, der anlásslich eines Besuchs 1626 
in Madrid seine Bekanntschaft gemacht hatte, erwartete. Barberini, ein Neffe des Papstes 
Urban VIH. und Gründer der Barberinischen Bibliothek, brachte den Künstler im Vatikan 
unter und gab ihm die Móglichkeit, die dort befindlichen Arbeiten Michelangelos und 
Raffaels zu kopieren. Überdies bat der spanische Botschafter im Vatikan, Graf de 
Monterrey, im April 1630 den GroISherzog von Toscana um die Erlaubnis, Velázquez 
ausnahmsweise in der durch ihre antiken Plastiken berühmten Villa Medici einquartieren 
zu lassen. Dieses Privileg hatten nur wenige Auserwáhlte. Im Mai bezog Velázquez die Villa 
und wohnte dort zwei Monate. Ihm bot sich Italien mit seinen Denkmálern des Altertums, 
seiner herrlichen Renaissance-Kunst und schlietelich mit seiner modernen Malerei in a11 
seiner Pracht. 

Rom war das Zentrum des Kunstlebens Europas; Künstler aus Flandern, Frankreich, 
Holland und anderen Lándern strebten in die ewige Stadt. Hier wirkten die Nachfolger 
Caravaggios, begannen die Meister des neuen dekorativen Stils, des Barock, Pietro da Cortona 
(1596 bis 1669) und Gian Lorenzo Bernini (1598 bis 1680) ihre Tátigkeit; hier wohnten die 
grolJen franzósischen Landschaftsmaler Claude Lorrain (1600 bis 1682) und Nicolás Poussin 
(1594 bis 1665). Velázquez interessierte sich aber nicht nur ais Maler für die Kunstwerke, 
denn er hatte auch den Auftrag, die besten Arbeiten für die kóniglichen Sammlungen zu 
erwerben. Die wáhrend dieser ersten Italienreise gewonnenen Eindrücke prágten über lange 
Zeit Velázquez’ Tátigkeit ais wichtigstem Berater des Konigs in Fragen der Ausschmückung 
der in Madrid und Umgebung gelegenen Residenzen. 

Was die von ihm in Italien gemalten Bilder angeht, so schrieb Pacheco von einem 
Selbstportrát, das entweder nicht erhalten geblieben ist oder noch nicht identifiziert werden 
konnte. Früher glaubte man, dass Velázquez wáhrend dieser Reise mehrere Ansichten der 
Villa Medici gemalt habe, doch heute ordnen die Experten sie eher der Zeit seiner zweiten 
ltalien-Reise zu. 
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26. Philipp IV. zu Pferde, 
1634-1635. 

Ó1 auf Leinwand, 

303.5 x 317,5 cm. 

Prado, Madrid. 

27. Prinz Baltasar Carlos zu 
Pferde, 1634. 

Ó1 auf Leinwand, 

209.5 x 174 cm. 

Prado, Madrid. 


Zwei Arbeiten sind damals in Italien entstanden: D/e Schmiede des Vulkan (1630, Prado, 
Madrid) und Der blutige Rock Iosefs (1630, Escorial). 

In D/e Schmiede des Vulkan wendet sich Velázquez wieder der antiken Mythologie zu und 
gestaltet dieses Sujet wie eine Theaterszene mit verhaltnismáteig modern anmutenden 
handelnden Personen. Der olympische Apoll, ein schoner Jüngling, betritt die Werkstatt und 
bringt dem Schmied Nachricht von der Untreue seiner Gattin Venus. Die Szene ist in einer 
alltáglichen, betont zeitgenossischen Atmospháre gezeigt, der Raum erinnert an eine 
gewóhnliche Schmiedewerkstatt, alie Anwesenden sind etwas ironisch interpretiert. Diese 
künstlerische Lósung bringt die neuen Erfahrungen des Meisters zum Ausdruck. Er malt 
virtuos die halbnackten muskulosen Kórper der Schmiede und betont somit den Kontrast 
zwischen ihnen und der zarten Figur Apolls. Darin ist der Einfluss der in Rom gesehenen 
antiken Reliefs unverkennbar. Zugleich bescháftigte ihn aber auch der psychologische Aspekt; 
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28. Eberjagd, 
um 1632-1637. 

Ó1 auf Leinwand, 
182 x 302 cm. 
National Gallery, 
London. 


die Reaktion der Menschen auf eine ungewóhnliche und aufregende Nachricht. Und nicht 
minder wichtig war für ihn das Problem der Raumgestaltung. 

Wáhrend früher für ihn eine Anordnung der Kompaktfiguren im Vordergrund 
kennzeichnend war, verteilt er nun die Menschen frei im ganzen Raum, die Bildebenen werden 
durch perspektivische Verkürzungen und die Beleuchtung differenziert. Hier benutzt der Maler 
ein kompliziertes Zusammenwirken mehrerer Lichtquellen, darunter auch vom Ofen im 
Hintergrund. Dieses Bild ist einer der ersten Schritte auf dem Weg, der Velázquez zu seinen 
überwáltigenden Erfolgen in der Wiedergabe des Raumes führen sollte. 

Der blutige Rock \osefs hat eine biblische Geschichte zum Thema: Der Lieblingssohn des 
alttestamentlichen Patriarchen Jakob wurde von seinen neidischen Brüdern in die Sklaverei 
verkauft; seinen bunten Rock tauchten sie in das Blut eines geschlachteten Ziegenbocks und 
sagten ihrem Vater, Josef sei von einem wilden Tier gerissen worden. Alttestamentliche Sujets 
des Christentums waren bei den spanischen Malern selten, auf der Pyrenáenhalbinsel 
wurden Sujets aus dem Neuen Testament bevorzugt, Jakobs Lebensgeschichte bildet eine 
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Ausnahme. Der mittelalterliche Autor Isidor von Sevilla stellte Bezüge zwischen Jakob und 
seinen zwolf Aposteln her und sah in den entsprechenden alttestamentlichen Episoden eine 
symbolische Bedeutung. 

Es ist schwer zu sagen, warum sich Velázquez ausgerechnet diesem Ereignis zuwandte; 
vielleicht enthált die Geschichte vom blutigen Rock Josefs einen für uns verborgenen Sinn. Wie 
dem auch sei, heute kann man nur über die künstlerische Seite des Werks urteilen. Die 
Schmiede des Vulkan und Der blutige Rock losefs bewiesen Velázquez’ ungewohnliche Fáhigkeit, 
immer neue Móglichkeiten der Malerei zu entdecken und immer weiter zu neuen 
Errungenschaften zu gelangen. Da die gleichen Gesichter wie in Die Schmiede des Vulkan zu 
erkennen sind, ist anzunehmen, dass es sich um Personen aus dem Umkreis des Malers 
handelt. Erst 1631 reiste Velázquez von Neapel nach Madrid zurück. 

Rückkehr nach Madrid - Der Palacio Buen Retiro. Die Zeit von 1630 bis 1635 

Am 17. Oktober 1629 brachte die spanische Konigin zur allgemeinen Freude den lang 
ersehnten Thronfolger, den Prinzen Baltasar Carlos, zur Welt. Obwohl bisher die Hofmaler die 
Infanten und Infantinnen gewohnlich schon ais Sáuglinge gemalt hatten, unterbrach der Kónig 
dieses Mal diese Tradition und wartete auf Velázquez, der gleich nach seiner Rückkehr an die 
Arbeit ging. Im Márz 1631 war das Portrat Baltasar Carlos mit Zwerg (der Kleidung nach zu 
urteilen eher eine Zwergin) Museum of Fine Art, Boston) fertig. Der kleine Baltasar Carlos, in 
einem prachtvollen, mit Brokatmuster verzierten Zeremonialkleid, versehen mit dem Stab des 
Befehlshabers, einem Degen und der roten Schárpe, wird beim Spiel mit dem Zwerg gezeigt. 
Dieses Werk leitet eine Serie bezaubernder Kindheitsbilder ein, in denen die Kindermimik 
erstaunlich wahrheitsgetreu festgehalten und der Kopf fein modelliert ist. Die Dynamik der 
Szene wird durch die dreidimensionale Raumgestaltung wiedergegeben - ein Merkmal, das 
Velázquez’ Arbeiten nach der Italienreise kennzeichnet. Das Karminrot des Vorhangs, des 
Teppichs und des Samtkissens, gepaart mit dem Gold und Silber des prinzlichen Brokatkleides 
und dem Wei& der Schürze des Zwerges, schafft einen ebenfalls auf die italienischen Einflüsse 
zurückzuführenden festlichen Effekt. 

Im Jahr darauf malte Velázquez noch ein Portrat von Baltasar Carlos (Sammlung Walles, 
London), ebenso bezaubernd, doch viel erlesener und kühner im Kolorit: silbergraue Tone des 
Kleides, von dem sich die fliederfarbene Schárpe abhebt, vor einem gedámpften, braunroten 
Hintergrund. Besonders augenfállig ist der Charakter des Farbauftrags - die Malschicht ist 
weniger pastos, die Pinselstriche sind leicht, durchsichtig und die Reflexe sind mit Weil?>- 
Aufschlágen wiedergegeben. Grundlage einer solchen Malerei ist die Wahrnehmung von Farb- 
und Lichtverháltnissen aus einer gewissen Entfernung. 
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29. Portrát des Narren don 
Juan von Ósterreich, 
1632-1633. 

Ó1 auf Leinwand, 

210 x 124,5 cm. 

Prado, Madrid. 
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30. Mars, um 1639. 
Ó1 auf Leinwand, 
181 x 99 cm. 
Prado, Madrid. 
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In seinen bald nach der Rückkehr entstandenen religiósen Kompositionen sind Anklánge an 
den Tenebrismus festzustellen. Aber es ist nicht mehr einfach das Interesse an der 
Dreidimensionalitát, die ihn in seiner Frühzeit bescháftigt hatte; jetzt geht es ihm vielmehr 
darum, durch Hell-Dunkel-Malerei eine dramatische Intensitát zu erzielen. Christus und die 
christliche Sede (1631-1632, National Gallery, London) ist ein mystisches Werk. Die christliche 
Seele ist in der Gestalt eines von seinem Schutzengel begleiteten Kindes dargestellt. Von dem 
gegeilJelten, an eine Sáule gebundenen Jesús geht ein in das Herz des Kindes eindringendes 
Licht aus - dadurch erhált das vom Erlóser um der Menschheit Willen dargebrachte Opfer 
einen Sinn. In der Interpretation der Szene griff Velázquez zu der bei den italienischen Malern 
der damaligen Zeit oft anzutreffenden Komposition: Die Figuren sind im dunklen Raum des 
Vordergrundes angeordnet, ihre Posen werden durch das horizontale Format des Bildes diktiert. 

Ebenfalls in der Manier des Tenebrismus ist die grofte und beeindruckende Kreuzigung 
Christi (1631-1632, Prado, Madrid) ausgeführt. Der idealen llmsetzung dieses Sujets widmete 
Pacheco viele Seiten seines Lehrbuchs der Malerei Arte de la Pintura (1649): für ihn war dies 
Christus ais einsame Figur vor einem dunklen Hintergrund. Aufterdem bestand er darauf, 
Christus mit vier Nágeln ans Kreuz zu schlagen. Deswegen malte er so seine Kreuzigung, und 
so gestaltete auch Francisco de Zurbarán im Jahr 1627 das Motiv für das Kloster San Pablo El 
Real in Sevilla (heute Art Institute, Chicago). Pachecos Anweisungen befolgend, übertraf 
Zurbarán den Pacheco an Ausdrucksstárke der Gestalt Christi. Es ist schwer zu sagen, ob 
Velázquez dieses Werk gekannt hat; jedenfalls gelangte er zu einer ganz áhnlichen 
Interpretation - ebenso streng und zurückhaltend. Schón ist das Gesicht Christi, halb 
zugedeckt von den herab hángenden Locken, gro&artig der modellierte nackte Kórper - seine 
Kunst der Wiedergabe eines menschlichen Kórpers hatte Velázquez in Italien zur 
Vollkommenheit gebracht. 

Neben den Malauftrágen hatte Velázquez zahlreiche, mit der Ausschmückung der Paláste 
verbundene Aufgaben. Aus Italien brachte er Bilder für die koniglichen Residenzen mit. 
Daraufhin wurden einige Sale des Alcázar umgestaltet. Im Jahr 1630 ging man daran, die 
koniglichen Gemácher im Kloster San Jerónimo am Stadtrand zu erweitern. Olivares liel?. dort 
ein Lustschloss errichten, das er ais sein personliches Geschenk an den Kónig betrachtete. Im 
Kloster begann 1632 eine rege Bautátigkeit und ein Jahr spáter fand die offizielle 
Eroffnungszeremonie statt, obwohl die Ausgestaltungsarbeiten im Buen Retiro noch lángst 
nicht abgeschlossen waren, denn das Schloss war ursprünglich nur ais Villa konzipiert worden. 

Der Hauptraum im Palacio Buen Retiro war der für offizielle Zeremonien bestimmte 
Prunksaal der Kónigreiche ( Salón de Reinos ), dessen Dekor die Überlegenheit der spanischen 
Waffen zum Thema hatte. Zwischen den die zwolf Siege des spanischen Heeres 
veranschaulichenden Bildern hingen Darstellungen der Heldentaten des Herakles. 


31 . Menippos, 1639-1641. 
Ó1 auf Leinwand, 

178.5 x 93,5 cm. 
Prado, Madrid. 

32 . Ásop, um 1639-1641. 
Ó1 auf Leinwand, 

179.5 x 94 cm. 

Prado, Madrid. 
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33. Portrat der Infantin doña 
María, Konigin von 
Ungarn , 1630 (?). 

Ó1 auf Leinwand, 

59,5 x 45,5 cm. 

Prado, Madrid. 

34. Portrat einer Dame mit 
Facher, um 1635. 

Ó1 auf Leinwand, 

95 x 70 cm. 

Hertford House, Wallace 
Sammlung, London. 
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35. Krónung der María, 
um 1645. 

Ó1 auf Leinwand, 

178.5 x 134,5 cm. 

Prado, Madrid. 

36. Portrat Juan de 
Calabasas (Calabasilla), 
1637-1639. 

Ó1 auf Leinwand, 

105.5 x 82,5 cm. 

Prado, Madrid. 

37. Francisco Lezcano 
(Knabe aus Vallecas), 

um 1640-1645. 

Ó1 auf Leinwand, 

107,4 x 83,5 cm. 

Prado, Madrid. 


Diesen sagenhaften griechischen Helden und Halbgott verband eine Legende mit der 
Gründung der kóniglichen Dynastie. Die Ausstattung schloss auch die Wappen aller 
Kónigreiche Spaniens ein (daher der Ñame). An der Ausgestaltung des Saales waren 
zahlreiche Künstler beteiligt. Mitte der 1630er Jahre wurde der Buen Retiro zum Zentrum des 
Madrider Kunstlebens. Ein Vergleich von Velázquez’ Arbeiten mit den anderen für den 
Prunksaal der Kónigreiche ausgeführten Werken, die alie einen hohen künstlerischen Wert 
aufweisen, zeigt ganz deutlich, wie weit überlegen er seinen Zeitgenossen war. Seine Übergabe 
von Breda war für die damalige Zeit einzigartig, sowohl hinsichtlich der Interpretation ais auch 
in der Ausführung des historischen Stoffes. 

Die in den südlichen Niederlanden gelegene Festung Breda wurde im Jahr 1625 von den 
von Ambrosio Spinola angeführten spanischen Truppen eingenommen. Breda war eine 
au&erordentlich starke Festung, bei deren Verteidigung die Hollánder viel Mut und Tapferkeit 
an den Tag gelegt hatten, auch wenn sie letztendlich kapitulieren mussten. Über diese 
Belagerung hatte Spinola móglicherweise Velázquez auf ihrer gemeinsamen Reise nach Italien 
berichtet, denn wie sonst hatte er die Details so genau gekannt? Doch bei der Ausführung des 
Gemáldes war Spinola nicht mehr am Leben. Natürlich war Velázquez gehalten, in seinem 
Werk den Sieg der spanischen Truppen zu preisen, gleichwohl drückte er die Überzeugung 
vieler seiner Zeitgenossen aus, die den Krieg gegen die Niederlande für sinnlos und im Grunde 
für eine verlorene Sache hielten. 

Das Bild ist in einer zurückhaltenden Manier ausgeführt, man findet hier weder falsches 
Pathos oder allegorisches Beiwerk noch die für viele Schlachtenmaler der Barockepoche 
typische Effekthascherei. Die Komposition besteht aus zwei Teilen: Auf der einen Seite sind die 
Spanier, auf der anderen die Hollánder. Ein wahrer Wald von senkrecht erhobenen Lanzen 
erzeugt den Eindruck eines stattlichen und wohl geordneten spanischen Heeres (durch dieses 
Detail erhielt das Gemálde noch einen zweiten Ñamen: Las Lanzas). Ausführlich beschrieben 
sind die kráftigen, fest auf dem Boden stehenden hollándischen Krieger. Mit ihren wenigen, 
unordentlich hingestellten Lanzen und Hellebarden werden sie betont den feinen, schwáchlich 
anmutenden, sich hinter Spinola drángenden Granden gegenübergestellt. Sehr ausdrucksvoll 
ist die zentrale Szene: langsam, mit schwerem Schritt náhert sich der tapfere lustin Nassau, 
der mehr ais einmal einen Sieg über die Spanier davongetragen hatte, Spinola, um ihm den 
Schlüssel der Festung zu übergeben. Der spanische Feldherr, dem durchaus bewusst ist, was 
sich im Kopf seines unterlegenen Gegners abspielt, empfángt ihn mit einer gro&zügigen Geste 
(er Iegt ihm den Arm auf die Schulter). Es gibt nur wenige Bilder in der ganzen 
Kunstgeschichte, die von der hehren Idee des Edelmuts des Rittertums so durchdrungen sind 
wie Die Übergabe von Breda. Das Geschehen spielt sich auf einem flachen, riesigen Gelánde ab. 
Erstaunlich gekonnt ist die Grenzenlosigkeit des Raums wiedergegeben: Man sieht die 
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Rauchwolken der noch nicht gelóschten Feuersbrünste, die weiten Wasserfláchen des über 
seine Ufer getretenen Flusses, dessen Schleusen wáhrend der Verteidigung der Festung 
geóffnet wurden, und den fernen Horizont, der mit dem Flimme] verschmilzt. Die Malerei ist 
je nach Ebene unterschiedlich, die Figuren sind mit dichten, pastosen Farben gemalt, die in 
der Ferne liegenden Burgen und Hügel kaum angedeutet. 

Die koniglichen Portráts zu Pierde entstanden offensichtlich ab Ende der 1620er Jahre. Für 
den Saal der Konigreiche malte er wahrscheinlich das Portrat Philipps IV. und - ohne jeden 
Zweifel - das Portrat des Prinzen Baltasar Carlos. Von seiner Komposition her ist das Portrat 
Philipp IV. zu Pferde (1634-1635, Prado, Madrid) besonders traditionsgebunden, es befolgt das 
Schema der Profildarstellung Karls V. in Tizians Bild. 

Wenn Velázquez ein Modell sympathisch war, zeigte er grotezügig seinen ganzen 
Charme, etwa im Portrat des fünfjáhrigen Primen Baltasar Carlos (1634-1635, Prado, Madrid), 
in dem keine Spur von Befangenheit zu spüren ist: der kleine Reiter sprengt daher, den Stab 
des Heerführers in der erhobenen Hand, das Gesicht ist ernst und von würdiger Noblesse. 
Trotzdem gewinnt man den Eindruck eines spielenden Rindes. Das Bild sollte über einer 
Tür hángen, und der Maler berücksichtigte das bei der verkürzten Darstellung des Pierdes. 
Beide Portráts (Philipp IV. und Baltasar Carlos) zeichnen sich durch eine íreie, grofezügige 
Manier und das schóne Kolorit aus; die nach der Natur gemalte Landschaít ist voller Licht 
und Luít. 

Neben den Bildern íür den Saal der Konigreiche lieíerte Velázquez auch einige íür die 
Gemácher der Kónigin bestimmte Portráts von Zwergen, die auí den Inventarlisten des 
Schlosses aus dem Jahr 1 701 verzeichnet waren. Bis heute sind nur drei davon identifiziert: Der 
Narr Pablo aus Valladolid, Der Narr Don luán von Ósterreich und Der Narr Cristóbal de Casteñeda- 
y-Pernia, genannt Barbarroja. Weder die biographischen Angaben der Dargestellten noch 
stilistische Besonderheiten der Portráts widersprechen der Vermutung, dass sie in der Mitte 
der 1630er Jahre geschaííen wurden. Don Juan de Austria (sein Portrát entstand um 1635- 
1640 und beíindet sich heute im Prado) war der Spitzname eines von 1624 bis 1654 am 
spanischen Hoí lebenden Narren. Sein wirklicher Ñame ist unbekannt, den Spitznamen erhielt 
er nach Don Juan de Austria (Johann von Ósterreich), einem unehelichen Sohn Karls V., dem 
berühmten Sieger der Schlacht gegen die Türken bei Lepanto im Jahr 1571. Der Narr ist vor 
dem Hintergrund einer Seeschlacht dargestellt. Die Komposition erinnert an die hofischen 
Portráts des 16. Jahrhunderts - die Figur erscheint in voller Gró&e in einem geschlossenen 
Raum mit einem Fenster, durch das eine Landschaít zu sehen ist. Doch in der Pose des 
Dargestellten, in seiner Kleidung und in den unordentlich auf dem Boden herumliegenden 
Gegenstánden spürt man die Ironie, mit der er ais zum “nárrischen Gesinde" gehorend von 
seiner Umgebung behandelt wird. 


38. Portrat des Grafen und 
Herzogs Olivares. 

um 1638. 

Ó1 auf Leinwand, 

67 x 54,5 cm. 

Ermitage, St. Petersburg. 

39. Der Zwerg Diego de 
Acedo, genannt El Primo, 
um 1645. 

Ó1 auf Leinwand, 

106 x 82,5 cm. 

Prado, Madrid. 

40. Der Zwerg Sebastien de 
Morra, um 1645. 

Ó1 auf Leinwand, 

106,5 x 81,5 cm. 

Prado, Madrid. 


49 


















Mit seinen Darstellungen von Narren war Velázquez ein regelrechter Pionier der 
Portrátkunst. Kein Maler vor ihm hatte je die Unterhaltungskünstler des Hofes ais würdige 
Modelle erachtet. Velázquez sah sie nicht nur ais Vertreter ihres Berufs, sondern vielmehr ais 
interessante, oft auch starke Personlichkeiten. 

Zu den Darstellungen privaten, inoffiziellen Charakters gehórt auch das Portrat des 
Oberjagermeisters luán Mateos Vázquez (1634, Gemáldegalerie Dresden). Der 
Obersthofjágermeister (oder Meister der Jagd) war eine aulSerordentlich wichtige Person am 
Hof, da die Jagd die Lieblingsbescháftigung der spanischen Kónige war. Juan Mateos selbst 
verfasste das Werk Von der Herkunft und Wichtigkeit der Jagd (1634, Madrid), das ein graviertes 
Portrat des Autors enthált. Diesen Darstellungstyp entwickelte El Greco in Spanien, für den die 
innere Welt des Modells wichtig war. Mit seinem Portrat des Oberjagermeisters setzte Velázquez 
die Tradition seines gro&en Vorgángers fort. 


41. Portrat einer jungen 
nahende Frau, um 1635. Ó1 
auf Leinwand, 74 x 60 cm. 
National Art Gallery, 
Washington, Sammlung 
Andrew W. Melón. 

42. Toilette der Venus, 
1644-1648. 01 auf 
Leinwand, 122,5 x 177 cm. 
The Trastees of the 
National Gallery, London. 
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Torre de la Parada. Die Zeit von 1635 bis 1640 


Velázquez beteiligte sich auch an der Ausgestaltung des Jágerpavillons Torre de la Parada, an 
dem die Bauarbeiten noch vor der Fertigstellung des Schlosses Buen Retiro im )ahr 1635 
begonnen wurden. Bereits im 16. Jahrhundert wurde unter Philipp II. in der Náhe von Madrid 
auf dem Gelánde des Schlosses El Pardo ein Turm errichtet, den man jetzt mit weiteren 
Gebáuden umgeben wollte. Den groRen Saal - die “Galerie des Kónigs” - schmückte 
Velázquez' Bild Die Eberjagd (um 1635, National Gallery, London), eine für die damalige Zeit 
genauso einmalige Arbeit wie Baltasar Carlos wird im Reiten unterrichtet, einzig dafür geschaffen, 
eine Episode aus dem Leben des Hofes festzuhalten. 

Für die Torre de la Parada, in deren Ausstattung die aus Flandern bestellten Werke zu 
mythologischen Sujets vorherrschten, malte Velázquez ebenfalls drei mehr oder weniger mit 
der Antike verbundene Bilder: Mars, Ásop und Menippos. Alie drei Arbeiten sind vom gleichen 
Format und stehen auf der Inventarliste der Torre de la Parada aus dem Jahr 1701. Zweifellos 
steckt ein Auftraggeber dahinter, doch wer das war und warum er dem Maler diese Themen 
vorgegeben hat, bleibt unbekannt. 

In Mars (um 1636-1640, Prado, Madrid) sehen einige Kunstexperten eine Fortsetzung des 
Themas Die Schmiede des Vulkan, denn der Gott des Krieges sitzt nackt, den Helm auf dem Kopf 
und die Kriegerrüstung zu FüRen, vóllig benommen auf seinem Bettlager, so, ais habe Vulkan 
ihn wáhrend seines Beisammenseins mit der Venus überrascht. Das Einzige, was sich hier mit 
Sicherheit sagen lásst, ist, dass Velázquez, wie auch in seinen Frühwerken, eine antike 
Geschichte in die Gegenwart herüberholt und eine mythologische Gestalt so behandelt, ais 
lebe sie im 18. Jahrhundert. Die kráftige Modellierung des muskulósen Korpers in Mars 
erinnert an Michelangelos Gestalten, und der herrliche Faltenwurf mit dem Reichtum an Farb- 
und Lichtbeziehungen sind unverkennbare Merkmale des reifen Barock. 

Die zwei anderen antiken Gestalten, Ásop und Menippos, sind nur dank der Inschriften zu 
erkennen. Auch hier bleibt Velázquez den Vorstellungen seiner Epoche treu. In beiden Bildern, 
Ásop (um 1637-1641) und Menippos (1637-1640), knüpft Velázquez an Ribera an. Bei Ribera 
sind es aber Halbfiguren, wáhrend Velázquez grotee monumentale Gemálde schuf, auf denen 
er die Philosophen in Naturgrofte darstellte. Dass er ausgerechnet Ásop malte, geht auf die 
zahlreichen Bilder zu verschiedenen Fabeln dieses Dichters in der Torre de la Parada zurück. 
Den überlieferten Beschreibungen zufolge war Ásop so hásslich von Gestalt, dass der Maler 
ein Modell ausfindig machen musste, dessen ÁulSeres seiner Vorstellung von dem Fabeldichter 
entsprach - das Bild wurde offensichtlich nach der Natur gemalt. Aber obwohl er die Mángel 
seiner korperlichen Erscheinung, die Unordentlichkeit seiner Kleidung und die Armseligkeit 
der auf dem Boden liegenden Gegenstánde betont, lásst er gleichzeitig auch die tiefe Achtung 


43. Die Villa Medid in Rom (Der 
Parvillon von Ariane), 1630. 
Ó1 auf Leinwand, 

44,5 x 38,5 cm. 

Prado, Madrid. 

44. Portrat Innozen: X, 1650. 

Ó1 auf Leinwand, 

140 x 120 cm. 

Galerie Doria-Pamphili, Rom. 

45. Portrat Juan de Pareja, 
1649-1650. Ó1 auf Leinwand, 
81,3 x 69,9 cm. 

Metropolitan Museum of Art, 
New York. 
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46. Drei Mánner am Tisch, 
um 1618. 

Ó1 auf Leinwand, 

108,5 x 102 cm. 
Ermitage, St. Petersburg. 


vor diesem Menschen zum Ausdruck kommen. Das breite, derbe Gesicht ist sehr 
eindrucksvoll, man sieht Klugheit und Lebenserfahrung, aber auch die Furchen eines schweren 
Schicksals darin. Es ist kaum zu verstehen, warum Velázquez diese beiden Figuren ais 
Pendants gewáhlt hat. Wenn Ásop die Inkarnation von Weisheit und Ausgeglichenheit ist, so 
steht der Zyniker Menippos für Sarkasmus und Bosartigkeit. 

Der Maler beobachtete den Grafen Olivares lange Jahre. Er portrátierte ihn, ais dieser den 
Hóhepunkt seiner glánzenden Karriere erreicht hatte und heroisierte ihn dabei. Dem 
Brustbild des Grafen verlieh Velázquez eine besonders offene und vielseitige Charakteristik. 
Ehrgeiz, aufcerordentliche Energie und Machthunger verbanden sich in dem ersten Minister 
mit Rücksichtslosigkeit, einem Streben zur Machtergreifung und Intoleranz gegen die 
Meinung anderer. Vom Wunsch besessen, Spanien genauso stark und einflussreich zu sehen 
wie es im I 6. Jahrhundert unter Karl V. und Philipp II. gewesen war, führte er Kriege und gab 
enorme Geldsummen für die Ausschmückung der Paláste aus, wáhrend das Land bereits 
lángst eine Wirtschaftskrise durchmachte. Die erforderlichen Geldmittel wurden durch eine 
Erhóhung der Steuerlast aufgetrieben. Sowohl die náchsten Mitstreiter ais auch die 
einfachen Bürger hassten Olivares. Alie seine Versuche, die Wirtschaft zu reformieren, 
blieben jedoch ohne Erfolg. 

In der ersten Hálfte der I630er Jahre war das Leben des Grafen Olivares alies andere ais 
leicht. Er war nun schon fast fünfzig Jahre alt und seine Gesundheit verschlechterte sich 
zusehends. Und aus dieser Zeit stammt sein letztes Portrát von der Hand Velázquez’. Seine 
Gestalt verlor zwar nicht ihre Bedeutung, aber sie wirkt im Vergleich zu den früheren 
Bildnissen weitaus alltáglicher. 

Seinem klugen Gesicht, dem etwas von einem Raubtier anhaftet, ist nun stete Spannung 
anzusehen, die Augen blicken eher skeptisch ais überzeugt. Krankhaft blass und aufgedunsen, 
mit geschwollenen Lidern und einer schweren, formlosen Nase, hinterlásst Olivares hier den 
Eindruck eines Menschen, der den Glauben an seine Kráfte verloren hat. Velázquez 
demonstriert in diesem Portrát ein unglaubliches Kónnen in der Charakterisierung des 
Modells. Er bleibt objektiv und zeigt nicht nur ein wenig sympathisches Áu&eres und die 
negativen Charakterzüge, sondern auch das Au&ergewohnliche dieser Persónlichkeit. Die 
Malmanier ist plastisch, weich, das Gesicht mit flüssigen, aber dicht aufgetragenen Farben 
gemalt, mutet massig an. 

Eine Feuersbrunst im Schloss Buen Retiro vernichtete im Jahr 1640 viele Gemálde, die 
anderen haben sehr gelitten. Alonso Cano, ein begabter Architekt und Maler, der seit Ende 
der 30er Jahre in Velázquez’ Atelier arbeitete, erhielt den Auftrag, 160 Bilder zu restaurieren. 
Auf der Suche nach Ersatz für die verbrannten Gemálde reiste er zusammen mit Velázquez 
nach Altkastilien. 
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47. Portrat des 
Oberjagermeisters Juan 
Mateos Vázquez, um 1632. 
Ó1 auf Leinwand, 

108,5 x 90 cm. 

Staatlische 

Kunstsammlungen, Dresden. 

48. Philipp IV. im Jágerkostüm. 
um 1632-1633. 

Ó1 auf Leinwand, 

189 x 124,5 cm. 

Prado, Madrid. 
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49. Portrdt der Konigin Maria- 
Anna. 

1652-53. 

Ó1 auf Leinwand, 

234 x 131,5 cm. 

Prado, Madrid. 

50. Portrát der Infantin María 
Theresia, 1652-53. 

Ó1 auf Leinwand, 

127 x 98,5 cm. 
Kunsthistorisches 
Museum, Wien. 
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Torre de la Parada. Die Zeit von 1640 bis 1650 


Velázquez hat sicherlich in Valladolid einige Werke für das Schloss Buen Retiro ausgesucht, 
doch aller Wahrscheinlichkeit nach bereiste er auch andere Stádte, vor allem Toledo, wo sich 
El Grecos Arbeiten befanden. Bereits ais Schüler Pachecos hatte Velázquez eine Vorstellung 
vom Werk des gro&en Meisters. Bilder El Grecos schmückten nicht nur Escorial, den Alkazar 
und Colegio Dona Maria de Aragón, sondern fanden sich in der Hauptstadt auch in einigen 
Privatsammlungen. 

Anfang der 1640er Jahre malte Velázquez Die Krónung Marías (1640-44, Prado, Madrid), die 
in Komposition und Kolorit den Bildern El Grecos zum gleichem Sujet (von denen es eine ganze 
Reihe gibt) nahe steht. Die gróftte Verwandtschaft zeigt sich zu der auf 1590 bis 1604 
datierten und für das persónliche Betzimmer der Kónigin im Alcazár bestimmten Krónung 
Marías von El Greco aus dem Prado. 

Vorher hatte der Maler nie himmlische Szenen dargestellt, und natürlich muss er dabei 
vor allem an El Greco, den groí?>en Meister solcher Darstellungen, gedacht haben. Velázquez 
ordnete die Hauptgestalten genau wie El Greco an, den Faltenwurf der Kleider modellierte er 
áhnlich. Die Taube oben leuchtet genauso, und die Figuren sind von quellenden Wolken 
umgeben. Aber neben all diesen Áhnlichkeiten fállt auch eine wesentliche Abweichung auf, 
die sich durch die unterschiedliche Weltauffassung der beiden Generationen erklárt. 
Wáhrend das künstlerische System El Grecos darauf ausgerichtet ist, die Figuren schwerelos 
schwebend und immateriell erscheinen zu lassen, wirken sie bei Velázquez durchaus schwer 
und kórperhaft, und der Faltenwurf der Kleider betont die Volumina. Die bei El Greco kaum 
angedeuteten Engel werden in Velázquez' Komposition durch realistisch interpretierte 
Kinderkópfe ersetzt. 

Ende der 30er bis Anfang der 40er-Jahre wurden die Ausgestaltungsarbeiten in der Torre 
de la Parada fortgesetzt. Nach den erhalten gebliebenen Dokumenten zu urteilen, malte 
Velázquez für diese Residenz über den Türen und Fenstern angebrachte Darstellungen 
kleineren Formats von Hofnarren und Zwergen. Diese Portráts kónnten eine Serie gebildet 
haben: Portrat luán de Calabasas, genannt Calabasillas', Franciso Lescano (Knabe aus Vallecas, 
1640-1644; Prado, Madrid); Der Zwerg Sebastian de Mora und DerZiverg Diego de Acedo, genannt 
El Primo. Der im Jahr 1630 am Hofe lebende Narr Calabasas war ein Vertrauter des Kardinal- 
Infanten Fernando, der ab 1632 dem Kónig gehórte und 1639 starb. Sein Ñame geht auf das 
spanische Wort “calabaza" zurück, das sowohl “Flasche” ais auch “Dummkopf” bedeutet. Die 
Flaschen auf dem Boden weisen eindeutig auf diesen Spitznamen des Dargestellten hin. Die 
Narren gehórten ais ein untrennbarer Teil zum Hofgesinde. Sie wurden háufig den Prinzen ais 
Spielgefáhrten zugewiesen und bereits lange vor Velázquez auf Portráts der Infanten ais 


51. Velázquez und die 
Kónigsfamilie (Las 
Meninas), 1656-1657. 
Ó1 auf Leinwand, 

318 x 276 cm. 

Prado, Madrid. 
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52. St Paul und St. Antony, 
Einsiedlers, um 1635. 

Ó1 auf Leinwand, 

261 x 192 cm. 

Prado, Madrid. 

53. Portrat des Grafen und 
Herzogs Olivares, 1634. 
Ó1 auf Leinwand, 

314 x 240 cm. 

Prado, Madrid. 
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54. Portrat der Infantin 
Margarita , 1659. 

Ó1 auf Leinwand, 

125,5 x 107,5 cm. 
Museum der westlichen 
und orientalischen Kunst, 
Kiew. 

55. Portrat der Infantin 
Marguerita, 1653. 

Ó1 auf Leinwand, 

128,4 x 100 cm. 
Kunsthistoriches 
Museum, Wien. 


skurrile Nebenfiguren mit abgebildet. Beispiele dafür sind das Portrat der Infantin Isabella mit der 
Zwergin Magdalina Ruiz (1585-1590, Prado, Madrid) oder das Portrat der Herzogin de Bejar mit 
Zwergin (um 1585, Privatbesitz, Madrid) von Alonso Sánchez Coello. 

Der llmbau des Alcazár, an dem Velázquez beteiligt war, nahm seinen Fortgang. Philipp IV. 
erwarb mehr und mehr Gemálde und Plastiken und schickte Velázquez auf eine Reise nach 
Italien, um dort weitere Werke zu erstehen. Doch vor seiner Abreise schuf Velázquez noch ein 
Bild, das ais eines seiner herausragendsten Meisterwerke gilt - Toilette der Venas (um 1648, 
National Gallery, London). Die Spanier malten nur ganz selten weibliche Akte. Zum einen gab 
es kirchliche Verbote, zum anderen hátte dies gegen die guten Sitten verstoften. Ganz im 
Gegensatz dazu standen die Maler im Nachbarland Italien: hier war Venus, die Góttin der 
Liebe, Gegenstand zahlreicher wunderbarer Gemálde aus Meisterhand. 

Tizians Poesien gelangten 1639 in den Alcazár, wo schon zahlreiche seiner Gemálde 
hingen. Velázquez hatte die Oberaufsicht über die Innenausgestaltung des Palastes und 
kannte diese Gemálde bestens. Mit seinem Bild Toilette der Venus (und anderen, áhnlichen, 
nicht erhalten gebliebenen Werken) folgte Velázquez den Italienern, da er sich an keine 
spanischen Vorbilder halten konnte. 

In der Toilette der Venus kombiniert Velázquez Motive von zwei Werken, die Tizian im 
Auftrag Philipps II. ausgeführt hatte: Ruhende Venus mit Amor und einem Orgelspieler und Venus 
mit Spiegel. Dennoch gelang ihm auch hier wieder, weil seine Venus dem Betrachter den 
Rücken zukehrt, ein Unikat in der Geschichte der Kunst. Ihr schlanker, geschmeidiger 
Korper, die anmutige Art, mit der ihre Hand den Kopf stützt und ihr Haar hochhált, geben 
dem Betrachter das Gefühl, ais betrete er unvermutet das Gemach einer schónen Frau. Ihre 
charmante, ungekünstelte, in dem von Amor vorgehaltenen Spiegel zu sehende Miene lásst 
kaum an eine hoheitsvolle olympische Gottin denken. Velázquez’ Behandlung der Venus ist 
von einer keuschen Zurückhaltung, die zum einen von seiner Bewunderung für die 
Schonheit des weiblichen Kórpers, zum anderen von der Rücksichtnahme auf die hófischen 
Sitten zeugt. 

Zweite Reise nach Italien. Die Zeit von 1649 bis 1651 


56. Portrat des Prinzen 
Philipp Prospero, 1659. 
01 auf Leinwand, 

128,5 x 99,5 cm. 
Kunsthistorisches 
Museum, Wien. 


Im November verliel?. Velázquez Madrid und traf am 7. Dezember 1648 in Málaga ein. 
Dort schiffte er sich mit dem Duque de Maqueda y de Najera und seinem Gefolge nach Italien 
ein, der Duque sollte dort seine Nichte Maria Anna von Ósterreich, die neue Braut Philipps IV., 
empfangen. Velázquez blieb jedoch nicht lange, denn schon am 24. April finden wir ihn in 
Rom, wo er klassische Statuen aussuchte, von denen Abgüsse (zum Teil in Bronze) angefertigt 
werden sollten. 










57. Merkur undArgos, 
um 1659. 

Ó1 auf Leinwand, 
128 x 250 cm. 
Prado, Madrid. 


Eine der besten antiken Sammlungen befand sich in der Villa Medid, die Velázquez bereits 
von seinem früheren Aufenthalt in den Jahren 1629 bis 1630 kannte. Er malte zwei 
Landschaften der Villa: Villa Medid. Pavillon der Ariane und Villa Medid. Eingang in die Crotte 
(1649 - 1650, Prado, Madrid). Aber eines der gró&ten Meisterwerke, die Velázquez bei diesem 
Aufenthalt in Rom schuf, ist das Bildnis von Papst Innozenz X. (1650, Gallería Doria-Pamphili, 
Rom). Zwischen 1626 und 1630 war Giovanni Battista Pamfili (1574 bis 1655), der spátere 
Papst Innozenz X., ais pápstlicher Nuntius in Madrid, so dass sich eine frühere Bekanntschaft 
der beiden nicht ausschlieften lásst. Jedenfalls wurde Velázquez ¡etzt die Ehre zuteil, das 
pápstliche Bildnis zu malen. 

Innerhalb eines Jahrhunderts brachte die europáische Kunst drei eng miteinander 
verbundene Meisterbildnisse von hohen kirchlichen Würdentrágern hervor: Tizians Portrát 
von Papst Paul 111., El Grecos Portrát von Kardinal Niño de Guevara und Velázquez’ Portrát von 
PapstInnozenz X. 

Die italienischen Maler erkannten Velázquez ais den hervorragendsten zeitgenóssischen 
Künstler an. Im Januar des Jahres 1650 wurde er daher auch ais Mitglied in die Akademie des 
Hl. Lukas aufgenommen und am 13. Februar in die Congregazione dei Virtuosi, einem 
Künstlerverband, der jedes ]ahr Ausstellungen der besten Arbeiten im Portikus des Pantheons 
veranstaltete. Velázquez stellte dort im Márz 1650 das Portrát seines “Sklaven” und 
Gefáhrten Juan de Pareja aus (dem am 23. November 1659 in Rom offiziell die Freiheit 
zuerkannt wurde). 
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Das Ietzte Jahrzehnt. Die Zeit von 1651 bis 1660 


Die neue (zweite) Gemahlin Philipps IV., Maria Anna von Ósterreich, traf 1649 in Spanien ein. 
Am 12. Juli 1651, unmittelbar nach Velázquez’ Rückkehr aus Italien, wurde die Infanta 
Margarita ais erste Tochter aus der zwelten Ehe des Kónigs geboren. Die Kónigin und die 
beiden Tochter Philipps IV. waren in den 1650er Jahren die wichtigsten Modelle für Velázquez 
und seine Werkstatt. Im November 1652 wurde Velázquez zum Hofmarschall des Kónigshofs 
ernannt. Damit gab der Monarch seinem Lieblingsmaler offiziell den Vorzug vor mehreren 
anderen Anwártern. Natürlich bedeutete dies auf der einen Seite eine gro&e Ehrung, auf der 
anderen Seite aber blieb ihm nun nur noch wenig Zeit für seine Kunst. Die wichtigste Aufgabe, 
die Velázquez nach wie vor zukam, waren die Portráts der Herrscherfamilie und der nach 
Madrid entsandten Diplomaten. Eines der ersten Bildnisse war das sehr feierlich gestaltete der 
neuen Kónigin Maria Anna (1652-1653, Prado, Madrid). In Ermangelung eines mánnlichen 
Thronfolgers galt Maria Teresa, die altere Tochter Philipps IV., an fremden Kónigshófen ais 
eine der besten Partien. Ihre Portráts wurden überallhin versandt. Velázquez verbindet wie im 
Bildnis der Maria Anna von Ósterreich auch hier eine stilisierte Pose und Gestik mit einer 
ungewóhnlichen Freiheit der Ausführung. 

Sein attraktivstes Modell in dieser Zeit war jedoch die Infantin Margarita. Der Maler erlag dem 
Charme dieses entzückenden Mádchens mit rotblondem Haar und strahlend blauen Augen und 
liei?> sich von ihm zu einer Reihe von Meisterwerken inspirieren. Das Portrat der Infanta Margarita 
in rosafarbenem Kleid (um 1653, Kunsthistorisches Museum, Wien) war ebenfalls für Ósterreich 
bestimmt. Die Leichtigkeit der Pinselführung, die unterschiedlichen Methoden des Farbauftrags 
und die souveráne Wiedergabe der Stofflichkeit der verschiedenen Materialien (Teppich, Samt und 
Spitzen) beweisen, dass Velázquez hier auf dem Hóhepunkt seines Kónnens steht. 

Von Kindheit an war die Infanta Margarita Kaiser Leopold 1. ais Gemahlin zugesprochen, 
weshalb ihre Portráts in regelmáiSigen Abstánden an den ósterreichischen Hof geschickt 
wurden. Das Bildnis Infantin Margarita in eineni wei/len Kleid (Kunsthistorisches Museum, Wien) 
datiert aus den Jahren 1655 bis 1656, ais sie etwa 5 Jahre alt war. Spáter, ais Achtjáhrige, 
malte sie Velázquez in einem stahlblauen Kleid (1659, Kunsthistorisches Museum, Wien). 

Velázquez schuf im Jahr 1656 sein wohl berühmtestes Werk, Las Meninas (Prado, Madrid). 
Im Mittelpunkt der Komposition steht die fünfjáhrige Infanta Margarita. Links neben ihr kniet 
ihre Kammerzofe, Maria Agustina Sarmiento, die ihr ein Glas Wasser reicht. Rechts neben ihr 
macht die Ehrendame Isabel de Velasco einen Knicks. Velázquez, Palette und Pinsel in der 
Hand, steht vor seiner Staffelei. Im Türeingang im Hintergrund auf der Treppe sieht man 
Joseph Nieto, den Kammerherrn der Kónigin. Hinter Isabel de Velasco stehen im Mittelgrund 
Doña Marcela de Ulloa in Nonnentracht und eine Hofdame, im Gesprách mit einem 
Hofbeamten. Im Vordergrund rechts liegt ein Hund, auf dessen Rücken der kleinwüchsige 
Nicolasito Pertusato seinen Ful?, gesetzt hat. 
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58. Die Fabel der Aradme (Die 
Spinnerinnen), 
um 1644-1648. 

Ó1 auf Leinwand, 

222,5 x 293 cm. 

Prado, Madrid. 
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59. Portrdt des Bildhauers 
Martínez Montañés, 
1635-1636. 

Ó1 auf Leinwand, 

110,5 x 87,5 cm. 

Prado, Madrid. 


Velázquez’ Selbstbildnis nimmt in diesem Gemálde einen ganz besonderen Platz ein. Ort der 
Handlung ist sein Atelier im Alcazár, das in den früheren Wohnráumen von Prinz Baltasar Carlos 
untergebracht war. Die Wánde sind mit Bildern, den Kopien von flámischen Werken zu 
mythologischen Sujets für die Torre de la Parada von Martínez del Mazo, behángt. Der Kónig war 
ófters zu Besuch in diesem Atelier, um Velázquez bei der Arbeit zuzusehen und um Fragen im 
Zusammenhang mit der Ausschmückung der verschiedenen Residenzen zu besprechen. Líber 30 
Jahre lang lebte Velázquez in engster Náhe zu Philipp IV. Der Umstand, dass er sich selbst hier 
zusammen mit der kóniglichen Familie abbildet, zeigt, dass er sich durchaus der hohen Stellung 
bewusst war, zu der ihm sein Talent verholfen hatte. Ais er dieses Bild malte, war ihm der Orden 
eines Ritters des Santiago-Ordens noch vorenthalten worden, doch ais ihm diese Ehre zu guter 
Letzt doch widerfuhr, wurde das auffállige rote Kreuz nachtráglich auf sein Brustkleid gemalt. 

Eines der Hauptprobleme in der Malerei des 17. Jahrhunderts war die Darstellung des 
Raumes, ein Anliegen, dass Velázquez schon ganz zu Anfang seiner Laufbahn sehr ernst nahm. 
In Las Meninas erreicht er in dieser Beziehung einen absoluten Hóhepunkt. In der zweiten Hálfte 
der 1650er Jahre schuf Velázquez noch ein weiteres Meisterwerk, Die Fabel der Arachne (meist 
Die Spinnerinnen genannt, 1656-1658, Prado, Madrid), das von dem Kunstsammler Pedro de 
Arce in Auftrag gegeben und erstmals im Inventar seiner Besitztümer aus dem )ahr 1664 
erwáhnt wurde. Das Sujet entstammt Ovids Metamorphosen. Die ¡unge Sterbliche Arachne war 
so geschickt im Spinnen, dass sie sich damit rühmte, darin selbst die Gottin Minerva, die 
Beschützerin der Spinner und Weber, zu übertreffen. Minerva, der diese frevelhafte Prahlerei zu 
Ohren kam, verkleidete sich ais Greisin und versuchte Arachne zu überreden, ihre Behauptung 
zurückzunehmen. Ais diese jedoch auf ihrer Überlegenheit bestand, nahm Minerva ihre 
nórmale Gestalt an und forderte Arachne zu einem Wettbewerb heraus. Die Gottin wob ein 
Tuch, das die Gotter, alien voran Júpiter, verherrlichte. An den Rándern waren die für ihre 
Hybris bestraften Sterblichen angeordnet. Arachne wáhlte Episoden, in denen Júpiter in 
verschiedenen Verkleidungen irdische Frauen verführte. Beide Webarbeiten waren von 
hervorragender Qualitát und ernteten unter den Zeugen des Wettbewerbs gleiches Lob. Doch 
Arachnes Erfolg erzürnte Minerva dermaften, dass sie das Werk ihrer Rivalin in Stücke riss und 
sie drei Mal ins Gesicht schlug, worauf Arachne sich erhángte. Doch die Gottin rettete sie vor 
dem Tod und verwandelte sie in eine Spinne, die für alie Ewigkeit Netze spinnen muss. 

Velázquez malte auch für den Spiegelsaal im Alcazár mythologische Werke. Er schuf vier 
gro&e, zwischen den Fenstern angebrachte schmale Bilder. Drei davon wurden bei einer 
Feuersbrunst vernichtet. Das einzig übrig gebliebene ist Merkur und Argos (um 1659, Prado, 
Madrid). Líber den Friedensschluss mit Frankreich wurde im Jahr 1659 verhandelt, wobei eine 
wichtige Voraussetzung die Eheschlie&ung zwischen Ludwig XIV. und der Infantin María 
Teresa war. Die Herrscher beider Lánder einigten sich auf St. lean de Luz an der franzósisch- 




spanischen Grenze ais Ort für die Hochzeit. Dafür wurde eigens ein Pavillon erbaut und 
Velázquez ais der Kámmerer des Konigs übernahm die Innenausstattung und die Organisation 
der Zeremonie am 6. Juni 1660. Drei Wochen spáter, am 26. Juni kehrte Velázquez nach 
Madrid zurück, wo er schwer erkrankte und am 6. August verstarb. Nur eine Woche darauf 
folgte ihm seine Frau und lebenslange Gefáhrtin, Juana de Miranda. 

Velázquez - einer der groftten Maler des 1 7. jahrhunderts 

Der Barockstil lásst sich in drei Hauptrichtungen einteilen: die klassische, deren 
bedeutendster Vertreter Nicolás Poussin (1594 bis 1665) ist, die dekorativ-allegorische mit 
ihrem Groftmeister Peter Paul Rubens (1577 bis 1640) und die realistische, deren 
herausragendster Vertreter zweifellos Velázquez ist. Sein Werdegang begann in Sevilla, einer 
sich nach keinem strengen künstlerischen Kanon ausrichtenden Stadt, und zu einer Zeit, in 
der zum einen das Interesse an der reprásentativ-abbildenden Kunst erwachte und man zum 
anderen damit begann, die Wirklichkeit so zu malen, wie sie wirklich ist. Schon in ¡ungen 
Jahren entwickelte Velázquez eine Vorliebe für Szenen aus dem Alltagsleben. Seine früh 
entwickelte prázise und spontane Wahrnehmung der Realitát wusste er sich sein Leben lang 
zu erhalten, ganz gleich, ob er Portráts, historische, mythologische, religióse, oder alltágliche 
Sujets malte. Wie die anderen Künstler des Barock teilte auch er das Interesse an der 
Reprásentation des Raumes und der Maltechnik, doch unterwarf er diese Aspekte stets seiner 
eigenen, ganz persónlichen Sehweise. 

Velázquez lebte am Hof eines absolutistischen Konigs in einem Land, das darüber 
hinaus auch noch von der Autoritát der katholischen Kirche unterjocht wurde. Das 
lndividuum ais Privatperson nahm eine untergeordnete Stellung ein. Und obgleich es 
Velázquez meisterhaft verstand, die Individualitát und den Charakter seiner Modelle 
einzufangen und zu zeigen, so geschah dies dennoch mit Zurückhaltung. Selbst in den 
intimen Bildnissen sorgt er für eine gewisse Distanz zwischen dem Portrátierten und dem 
Betrachter. Gerade dieser delikaten Zurückhaltung verdanken seine Portráts ihren 
besonderen Charme. Seine freie, kühne und geistreiche Art zu malen machte Velázquez zu 
einem unübertroffenen Genie - in den Worten von Edouard Manet (1832 bis 1883) zum 
“Maler der Maler”. Doch wurde seine geniale Malweise nicht erst im 19. Jahrhundert von 
den Impressionisten geschátzt, bereits viele spanische Maler des 17. und 18. Jahrhunderts 
lieIJen sich von ihm inspirieren. Sein direkter Nachfolger im 18. Jahrhundert war Francisco 
Goya (1746 bis 1828). Tatsáchlich gehort Velázquez zu den Malern, deren meisterliches 
Kónnen ihnen schon zu Lebzeiten Anerkennung verschaffte und deren Ruhm über alie 
spáteren Generationen erhalten bleiben wird. 
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6. August 1 660 


Taufe in Sevilla, Kirche San Pedro 
Schüler von Francisco de Herrera d.Á. 

Wechselt in die Schule von Francisco Pacheco. 

Besteht die Meisterprüfung 1618 Heirat mit Pachecos Tochter, Juana de Miranda 
Reise nach Madrid. 

RQckkehr nach Sevilla. Umzug nach Madrid. Ernennung zum Hofmaler. 

Teilnahme an dem Wettbewerb unter den Hofmalern zum Thema Vertreibung der Mauren, aus 
dem er ais Sieger hervorgeht. Ernennung zum Kóniglichen Kámmerer. 

Rubens kommt ais diplomatischer Gesandter nach Madrid 
Rubens reist von Spanien über England zurück in die Niederlande. 

10. August Velázquez segelt von Barcelona nach Italien. Landung in Genua, Weiterreise über 
Venedig und Ferrara nach Rom. Prinz Baltasar Carlos wird in Madrid geboren. 

Aufenthalt in Rom. Malt ein (verloren gegangenes) Selbstbildnis 
Bild: Apollo in der Schmiede des Vulkan und Der blutige Rock losefs. 

Abreise von Rom nach Neapel. 

Rückkehr nach Spanien. 

Bild: Portrát von Prinz Baltasar Carlos. 

Velázquez’ 14-jáhrige Tochter, Francisca, heiratet Juan Bautista Martínez del Mazo. Er inspi- 
ziert zusammen mit Vicente Carducho die Qualitát der kóniglichen Portráts in den Palásten. 
Übergibt sein hófisches Amt ais Bewahrer der Garderobe seinem Schwiegersohn Martínez del 
Mazo. Beendet die Schlachtenszenen für den Saal der Kónigreiche im Buen Retiro Palast. 

Bild: Prinz Baltasar Carlos zu Pferde. 

Triumphierender Einzug des Kardinal-lnfants Ferdinand in Antwerpen. Beginn des Kriegs gegen 
Frankreich. 

Ernennung zum Kammerherrn der Privatgemacher. 

Feuersbrunst im Buen Retiro. Velázquez reist in Begleitung von Cano nach Altkastilien, um 
Gemálde für den Buen Retiro anzukaufen. Tod von Rubens, dessen Werke Philipp IV. bei einer 
Auktion erwirbt. Velázquez’ Enkel José wird getauft. 

Ernennung zum Kámmerer des Conde-Duque Olivares. 

Velázquez folgt diesem ins Exil. Martínez del Mazo wird zum persónlichen Maler von Prinz 
Baltasar Carlos ernannt. 

Im Gefolge des Kónigs bei dessen Feldzug in Aragón. 

Bild: Portráts des Zwerges Diego de Acedo, genannt "El Primo", und Philipp IV. bei Fraga. 

Tod der Kónigin Isabelle de Bourbon, 

Tod des Francisco Pacheco in Sevilla. 

Segelt von Málaga nach Genua. Die neue Kónigin, María Anna von Ústerreich, trifft in Madrid 
ein. 

Wird zum Mitglied der Akademie des Hl. Lukas in Rom ernannt. Aufnahme in die Congregazione 
dei Virtuosi in Rom. Dort malt er Portráts von Papst innozenz X., Kardinal Pamfili, Monsignor 
Camillo Massimi, Juan de Pareja und anderen. 

Rückreise aus Italien. Geburt der Infantin Margarita. 

Geburt seines Enkels Melchor Julián. Ernennung zum Oberkámmerer des Kóniglichen Palastes. 
Tod seiner áltesten Tochter Francesca. Renovierung der Innenausschmückung des Escorial. 
Velázquez’ Familie zieht um in die Casa del Tesoro neben dem Alcazár. 

Entstehung seines Meisterwerks Las Meninas. 

Vollendung der Arbeiten im Spiegelsaal. 

Wird zum Ritter des Santiago-Ordens geschlagen. 

Bilder: Portráts von Prinz Philipp Prosper und der intantin Margarita in Blau, die nach Wien 
verschickt werden. 

Velázquez stirbt in Madrid 
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